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RESUMEN ABSTR ACT 
Cuando los cn'ticos de arte españoles comentan las es- 
culturas que se exhiben en las exposiciones nacionales de 
Bellas Artes, citan nombres de grandes artistas (como Fi- 
dias, Miguel Ángel o Berruguete) y épocas gloriosas 
(Grecia clásica, Renacimiento italiano, especialmente). 
Este conocimiento histórico sirve para juzgar las obras 
contemporáneas: la historia del arte se convierte en teo- 
ría del arte. Este artículo se ocupa de las diferentesfun- 
ciones que tuvo la erudición, con el Jin de apreciar e1 
gusto por el pasado en España durante la segunda mitad 
del siglo XIX. 
When spanisn a n  crzrrcs commenr on sculptures that 
are shon~ed in the national exhibitions of Fine Arts, t h q  
quote names of great artists (as Phidias, Michelangelo or 
Bernrgitetei and ~lorious e~ochs  (Classicnl Greece or 
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L a  dimensión más importante de la teoría artística deci- 
monónica es su preocupación constante por enlazar la 
creación contemporánea con una historia del arte codifi- 
cada a partir de momentos y nombres gloriosos, de los 
que el presente se siente heredero. La necesidad de cons- 
truir un discurso histórico-artístico coherente. en el que 
queden enlazados, sin solución de continuidad, los usos y 
necesidades modernas con las obras y los artistas del pa- 
sado, que son, a la vez, ejemplo y meta, exige ciertos es- 
fuerzos de erudición para aprovechar los mínimos resqui- 
cios formales, en su mayor parte, pero no sólo que permi- 
tan justificar la pertenencia de unos y otros a un mismo 
proceso. 
La ilustrada idea de progreso, que, trasladada a la esfe- 
ra de lo estético, sobrevive a todos los vaivenes revolucio- 
narios, hasta su sustitucion definitiva por las prácticas 
sensoriales y expe~ iplica la 
consideración de 1, -calidad 
mensurable y perfe ~n de un 
discurso temporal, aonae no es posioie enrenaer el pre- 
sente sino como producto "mejorado" del pasado. A pesar 
de que este optimismo creativo, en el que se sustenta una 
gran parte de la valoración de la creación artística con- 
temporánea, no ha( el abis- 
mo real entre pasac udición 
histórico-artística, termina 
por revel >(: CII L U I I L ~ ,  el fe- 
nómeno nprender tanto los 
primeros mo disciplina, que 
tanta influencia ejerce sobre XP L I L L I L I V ~  contemvoránea, 
imentales en el fin d e siglo, im 
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11 para con 
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a encuadrar a ésta sobre los parámetros estéticos 
rresponder 
io  ello, las xrspectiv; iterpre- 
tación del pasado proporcionan a la formación del gusto 
decimonónico inevitablemente propio, por más que los 
contemporáneos lo asumieran como prestado han consti- 
tuído un fecundo campo de análisis, aunque, sobre todo 
en España, hayan sido los problemas relacionados con la 
pintura los más tenidos en cuenta1. La escultura, en cam- 
bio, cuyo estudio es, de por sí, más minoritario, aparece 
ada de- 
: tejido 
ás de la 
Antigüedad, y aun a pesar de que esta dependencia es 
mucho mayor que en cualquiera de las otras artes, hasta 
los albores del siglo XX. cuando, para entonces, apenas 
ningún crítico recurre ya a citas históricas para just;+iplr n 
ninguna creación contemporán 
críticos españoles no les cup 
duda acerca de esta dependencia histórica. Baste recordar, 
rico-artística que realizan los profesionales de la crítica, 
respecto la que realizan los artistas, que parecen usurpar 
la misión de aquellos, en lamedida que sólo los diferencia 
la predisposición a la ejecución material de las piezas. 
Por otra parte, la erudición es un medio tanto para dar 
validez a la crítica de arte como una labor prestigiosa y es- 
pecializada (a pesar de las constantes reclamaciones para 
que las obras de arte contemporáneas susciten un placer 
generalizado, el saber erudito permite distinguir una con- 
ciencia de élite cultural), como para proporcionar a la 
imagen del artista una dimensión culta, basada en el estu- 
dio, y no meramente intuitiva o contemplativa. 
Ello no obsta para que en los discursos de recepción en 
las academias, que suelen constituir el principal ejercicio 
crítico de los artistas, los escultores empiecen sistemáti- 
camente confesando, incluso, su escasa inteligencia, en 
~ l n  arto de humildad impropia y, desde luego, injustifica- 
mo José Pagniucci, en 18593; o subrayen un inexis- 
iivorcio entre la plástica y la oratoria, como Elías 
Martin en 1872, que confiesa: "más amigo del cincel que 
de la pluma, no poseo en modo alguno las galanas formas 
de otro arte no menos elevado, el arte de bien decir"4; o 
Jeroni Suñol en 1882, que dijo: "A m', que no la ligera 
, sino el pesado martillo he usado en mis obras; a 
ie antes bien que pulir con artificios retóncos la 
sé tan solo desbastar el duro mármol a golpe de cin- 
impleme, no más, decir en llana prosa mi opinión 
el arte que profeson5. 
realidad, los escultores decimonónicos parecen re- 
los a fingir un papel de ejecutores materiales sin 
:stéticas (que, por otra parte, no terminan de creer- 
)n objeto de halagar la vanidad de los críticos, que 
ien otro arma que la erudición. Acaso por eso, Ma- 
' Benlliure, que desprende en sus escritos una sober- 
e no tuvieron sus antecesores en los sillones acadé- 
, no vacila en proclamar en 1901, como si quisiera 
--- - - - ~ e r  definitivamente el velo sobre una verdad asumi- 
da: "por punto general se nos considera cual seres aptos 
para ejecutar, pero incapaces o poco menos de tener ideal 
i Cómo si fuera posible producir cosas bellas sin sentir y 
mprender de belleza!". No obstante, más adelante, 
urarse en salud, añade, como los demás: "entro en 
a como quien soy: un obrero del Arte, que apenas si 
aicanza a desceñirse la blusa, sin intentar, que fuera vano 
intento, pergeñarse con mayores galas que dejaría de 
transparentar al rudo trabajador a quien le tiembla la 
mano al coger la pluma, emblema de cntica y de saber de 
que carece ... A un artista pedidle un obra, pero no le pidáis 
un discursoW6. 
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CISIVO hacia la introduccion de un reaismo no nisti 
en escultura, al concederse la medalla de honor a E 
re por la estatua de Tn~ehn: "en el procedimiento t 
en la gramática de ese lenguaje que ha de emplear i 
ta para dar expresión a su idea, interpretación a su 
miento, no es posible olvidar las enseñanzas del 1 
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EL ARTISTA COMO C R ~ C O  ERUDITO 
Mientras la consideración artística del crítico, como 
iie de intérprete preclaro del mundo, al 
el artífice plástico, marca la actividad de 
contemporáneo, en la tradición académic 
rrlununica podría hablarse, a la inversa, del artista curilu 
crítico. en tanto que éste recurre a las si 
propias de1 aquél, fundamentalmente a 1 
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del siglo Pero fue precisamente entonces, en el momento en que 
la cntica más reaccionaria con Benlliure a la cabeza daba 
su más enérgico combate contra las nuevas tendencias, ya 
muy visibles. cuando se plantea, con toda su crudeza, el 
verdadero sentido que tiene teonzar sobre arte. Paradóji- 
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carnente, el pensamiento académico, que se había sosteni- 
do sobre la erudición, reclama entonces más práctica: 
"Para combatir el impresionismo anárquico, ya verdadera- 
mente intolerable, hay que librar una batalla opiniendo a 
tan peligroso enemigo un ejército joven e instruido por 
medio de una sabia enseñanza, que reduzca a sus justos 1í- 
mites el afán inmoderado de que la teoría sea elemento 
más esencial que la práctica. Tal creencia introduce en el 
mundo artístico, por la facilidad de hablar que tenemos, 
multitud de factores que lo perturban. Se induce a la ju- 
ventud a imaginar que el arte está en las bibliotecas, sin 
pensar que antes que hubiese libros hubo estatuas y cua- 
dros, y que la crítica siguió a la creación. El primer artista 
que cogió un buril o un pincel, de seguro que no tenía nin- 
guna doctrina de Estética. En arte, como en todo, la huma- 
nidad adelanta a fuerza de hechos. La cultura y la erudi- 
ción abrillantan los meritos de un artista, hasta pueden 
darle mayor categoría; pero no lo crean, ni le infunden ese 
quid divinum sin el cual no sentina ni produciría belleza"'. 
EL PRESTIGIO DEL ARTE GRIEGO 
El discurso cíclico de la historia del arte, con momen- 
tos de esplendor y momentos de decadencia, tiene su pri- 
mera cumbre en el arte clásico @ego. Todo lo que sucede 
con anterioridad carece de importancia para los críticos 
de arte que comentan las exposiciones, en tanto que refe- 
rencia formal, porque sólo se asume del pasado aquello 
que tiene interés estético en relación con una categoría 
ideal de buen gusto. 
La erudición de los artistas, en cambio, les obliga a 
considerar la civilización egipcia como un momento, 
cuando menos, digno de reflexionar sobre él, aunque, 
siempre, en función de un después clásico. En ese sentido, 
Jeroni Suñol deja bien claro que "las estatuas egipcias 
eran como crisálidas de la mariposa griegaW8. Unos años 
antes, en 1872, el escultor Elias Martín argumentaba que, 
entre los egipcios, las esculturas "gozaban de muy poca 
consideración, porque no profesaban el arte por el arte y 
como elocuente manera de demostrar el poder creador del 
genio, sino que obligados a reproducir lo concerniente al 
culto esterilizador de sus falsos dioses, o a la ilustración 
nacional, estaba la escultura ligada a formalidades simbó- 
licas o a ceremonias groseras que impedían su libre desa- 
rrollo ... sus estatuas revelan la carencia de este estudio, 
poca gracia en el movimiento, líneas siempre rígidamen- 
te rectas, y falta de precisión en la forma ... tan oscuras 
como sus nociones sobre Dios, eran pocas bellas las ma- 
nifestaciones de este en la esfera del arte"9. Los referentes 
de juicio son, pues, por una parte, de caracter moral, y. por 
otra parte, de caracter formal, en función de una evolu- 
ción conocida y sacralizada de antemano. 
Esta prevención moral o, más explícitamente, religiosa 
hacia las manifestaciones artísticas no cristianas, también 
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se constata, algunas veces, en relación con el arte 
pero siempre acaba rodeada de formalismo. En t; 
do, el crítico Juan de Dios Mora escribía, a propc 
las esculturas expuestas en la Exposil onai en 
1860: "En Grecia, la escultura era la arti la de re- 
presentar la divinidad, y con el cristiai ó de su 
trono. Y este modo de representación se rerena única- 
mente a expresar la individualidad sustancial con su ca- 
racter típico y general, predominando el elemento natural, 
inmediato físico, visible, objetivo. sin ~enetrar en las pro- 
fundidades del alma, en la lu iduales, 
fugitivos y variados, hasta el I ira anti- 
gua, representando la idea ge ibre in- 
dividualización, ca bilidad, 
y permanece tenazi m tipo? 
Es la disciplina del , el uni- 
forme del pensar ni^^^^^. h a  r;acuiruia g l ~ g a  de ante- 
mano las proporcic nte de Diana caza- 
dora, el talle de Jui te en el ángulo fa- 
cial de Júpiter, tonla ubi iiioitccvv u v i i ~ ~  las ocho cabe- 
zas,  pro^ nanos y 
disminu: inca las 
proporci , que es 
una especie de almotacén a que se sujetan las vana 
das, un lecho de Procusto para el genio 
la libertad, una monotonía para la inspi 
ra insuperable para la originalidadl0. 
De todas formas, este pensamiento, que, contra lo que 
pudiera parecer, podríamos considerar extraordinariamen- 




tificar la Detieza y anicuiacion nisronca aei ane gnego. ES 
el caso de los citados Suñol o Martín. Este último dice, ex- 
presamente: "La frecuente vista de aquella desnudez, de 
aquellas airosas actitudes, y el tema que modelar, las figu- 
ras de los atletas vencedores ... condujo la natu- 
raleza con mayor atención"; y, más adel; bjeto de 
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:es se recurre a Fidias como ejemplo de la senci- 
ejecución de relieves. Así se expresa el crítico 
inso, en 1890: "Los maestros en los relieves, los 
únicos que los modelaron en buena ley ... fueron los -pie- 
gos; nadie puede motejarles de meros realistas, y sin em- 
bargo, ni por asomo se metían en quintas esencias al plas- 
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las mismas fechas, aunque S :e a Fi- 
dias, habla de "los relieves de :scultu- 
ra pura de la mas elevada"l7. 
én se utiliza el nombre ae riaias para exaltar la 
un escultor moderno. Al referirse a Querol. Vi- 
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Hacia el fin de siglo, la utilización del nombre de Fi- 
dias, como de la de otros nombres míticos de la escultura 
de todos los tiempos, va ligada a la defensa de las comen- 
tes del gusto moderno, con objeto de que determinadas fi- 
guras históricas, que resultan incuestionables, lo avalen. 
El objetivo más sorprendente es la ya mencionada defen- 
sa del Realismo, así como de las tipologías escultóricas 
propias del siglo XIX: "El artista griego, después de haber 
creado a los dioses, quiere escalar también el pedestal y 
encerrar en la estatua la expresión de la vida humana. Los 
dioses desaparecen. Los hombres imperan. El arte pierde 
la severa austeridad, la grandiosa calma, el soberano re- 
poso que supo dar a sus obras el cincel de Phidias"l9. 
Como tal referencia al nombre de Fidias supone, 
obviamente, una inversión de los argumentos académi- 
cos tradicionales, no queda más remedio que justificar 
su uso en una mejor comprensión del pasado, en el 
"modernísimo y exacto conocimiento del arte griego, 
fuente perpetua de belleza escultórica, antes tan incom- 
pletamente comprendido", donde "la escultura hallaba 
toda la realidad, toda la belleza, todo el calor y exce- 
lencia que perseguía en el gran realista helénico, en 
Fidias, al cabo conocido y estudiado por todas las escue- 
e manera que "la escultura moderna ... 
el maestro del Partenón, para empren- 
nuevos caminos. A esto debemos todo 
vo estilon;- 
uerza de e Realismo moderno, en relación 
supuesto I fidíaco, algún crítico, como el 
y,b,.Lgioso Federico Balart, se ve empujado nada menos 
que a censurar la Antigüedad y a defender los vaciados, en 
una inusitada pérdida de referencias de la misión que ha 
de cumplir la crítica de arte a la hora de juzgar el objeto 
:o. Cuando habla del grupo de Miquel Blay, Los 
ros fnís (Madrid, Museo del Prado), que califica de 
Ira capital del arte contemporáneo" no encontró 
mejor manera de ensalzarla que decir: "En vano se busca- 
ría cosa más real en el Museo de escultura y aun en el de 
reproducciones: el Hércules de Fidias y el Hermes de Pra- 
xíteles son maniquíes de sastrería junto a aquellas dos fi- 
guras descarnadas y feas, pero capaces de competir en 
exactitud con los mejores vaciados de la mejor colección 
anatómica"21. 
Fidias sobrevive a las transformaciones 
iglo. en una defensa de los ideales con- 
)icen los que no saben que es realidad ni 
arte que si viniera hoy un Fidias no sabría hacer una esta- 
tua con levita y pantalón. Un Fidias sabría sentir y haría 
cosas que revelasen su sentimiento de la realidad; no se 
empeñaría absurdamente en ir a las escuelas muertas en 
busca de lo que no pueden dar, procuraría para ser escul- 
tor de su tiempo olvidarse del pasado, pues toda obra an- 
tigua es una infección incurable para el que quiera vivir de 







nombre de algunas piezas. En concreto, en el pre; 
recogido en el acta de premios, de la primera se! 
Jurado de la Sección de Escultura de la Exposic 
cional de 1876 se citan, además de obrs 
varias de época clásica. Así, se nombrar 
gia y Narciso del Museo de Nápoles, la 
y el Juno de Villa Ludovisi"28, que sirven como 1 
para considerar que "el premio de honor, de adjud 
alguna obra, debiera esta reunir las cualidades g< 
de algunas de las apuntadas o de otras que estuvi 
igual caso, de lo contrario nc 
adjudicación de una distincié 
LA MEMORIA VISUAL DE LAS PIEZAS 
ANTIGUAS 
Aunque tanto la historiografía como la crítica del siglo 
XIX es mucho más proclive a reconocer la figura del ar- 
tista que a interpretar la obra, es ésta la que tiene una re- 
percursión o constituye una referencia formal para el es- 
cultor contemporáneo. Además, en el caso de la Antigüe- 
dad, la desconocida autoria de la mayor parte de las más 
conocidas esculturas, obliga a tenerlas en cuenta en cuan- 
to tales, cuando se trata de mostrar erudición histórica. 
Por lo que se refiere al parecido, en relación con la obra 
de Agapito Vallmitjana titulada Adán en el momento de 
ver a Eva, presentada por su autor a la Exposición Nacio- 
nal de 1864 un critico la relaciona con el bien conocido 
Torso Belvedere (Roma, Musei Vaticani): "Aquel sublime 
torso del Vaticano, al cual Miguel Angel llamaba maestro 
suyo, es tal vez la obra humana que mejor pudiera preten- 
der representarnos al padre y progenitor de la humana 
raza"23. Al hablar de la figura de Marte, obra de José Al- 
coverro presentada a la Nacional de 1890, otro crítico re- 
conoce que "trae a la memoria la estatua del Gallo moren- 
te, del Museo Capitolino de R0ma"2~. 
Como encarnación de "la belleza escultórica abstracta 
y absoluta", que se relaciona con el arte antiguo y con los 
modelos clásicos de todos los tiempos, Tubino enumera 
diversas piezas: "Descúbrese aquella preciosa cualidad ... 
en el Apolo de Belvedere; ... como se halla en Toro Farne- 
sio, en Laoconte"25. Las tres obras aparecen citadas en 
distintas ocasiones con fines diversos: por ejemplo, estas 
dos últimas, en relacion con la necesidad de dotar de uni- 
dad a las esculturas compuestas por varias figuras. En tal 
sentido, escribre Carlos Groizard: "A esa unidad estética 
de todo p p o  escultónco responden desde todos sus pun- 
tos de vista 'El toro', 'Farnesio' sic, 'El Laoconte', 'Los 
luchadores', 'El rapto de las sabinas"'26. 
También aparece elegida al azar la Venus de Milo 
(París, Louvre), en tanto que modelo de unas proporcio- 
nes ideales, como ejemplo de la inconveniencia de modi- 
ficar tales proporciones cuando la pieza ha de verse de 
lejos. Así, en relación con la figura del Genio de Querol, 
expuesta en 1897 y con destino al frontón de la Biblioteca 
Nacional de Madrid, un crítico escribe: "Figúrese el Sr. 
Querol que se decidiese colocar la 'Venus de Milo' en el 
sitio que ha de ocupar la estatua del 'Genio', ¿qué se 
haría? Sencillamente ampliar la figura, sin alterar lo más 
mínimo sus líneas y el efecto sería grandiosoW27. Aunque 
probablemente el crítico entusiasta del clasicismo no 
pensó en la incongruencia de colocar una reproducción de 
la Venus de Milo en lo alto del edificio de la Biblioteca 
Nacional, no cabe duda de su fe en la autonomía de la 
forma artística, por encima del objeto real y de su uso. 
Como elemento de juicio para la obtención de premios, 
los miembros del jurado de las exposiciones manejan el 
is de otras 
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cretismc IIC uI1 llul símbo- 
lo; Rom cita algui concre- 
tas, com ~iones doc cumple: 
"LOS rellGVG3 ~ i t o  y de la LV1ulllllu de Tra- 
jano, ej< :as son que los magistrados 
propina1 muchedumbres. ... Abundan 
las estatua* iLviiiLno, U U J ~ O S  de los hombres notables 
por su p natura- 
lista es l 
En p, or Elias 
Martín: "los romanos no tuvieron arte propio, sobre todo 
en los primeros tiempos de su escultura. Limitados a co- 
piar y a tomar lo que veían en los países conquistados ... 
No podía suceder de otro modo. cuando les faltaba liber- 
tad política y afectos domésticos y naturales. y cuando sin 
creeencias religiosas propias, admitían con punible indi- 
ferentismo las de todos los paíseq subyugados al filo de su 
espadaW32. 
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Esta ~revención moral, más que propiamente estéti- 
escultura romana se invierte en el caso de 
Iia. Por una parte, la exaltación del espíritu 
soariu uue llevaron a cabo los románticos. invita a 
stórico qui .de- 
pero, por . el 
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de aquel impulsd7. De "efervescencia magnífica" califi- 
ca Suñol aquel momento38. 
Pero el Renacimiento no significa solamente la recupe- 
ración de un esplendor perdido, eventualmente compara- 
ble a Grecia, sino que, ante todo, para la escultura, es el 
referente esencial para la formación del gusto moderno. 
En ese sentido, Tubino justifica, a partir de su análisis del 
Renacimiento, un elemento fundamental del academicis- 
mo decimonónico, como es la diferenciación cualitativa 
de las artes, sin la cual no puede juzgarse la pieza escultó- 
rica como una realidad autónoma, merecedora de ser con- 
templada: "A medida que avanza el Renacimiento, crece 
la distancia que separa a la arquitectura de la escultura, 
hasta aue al cabo toman por derroteros diferentes-39. Por 
las piezas que se citan tienen un ca- 
seguir. 
nás repiten artistas y críticos es, sin 
duda, el de Miguel Ángel, pero, por supuesto, no es el 
único. Otros artistas del Renacimiento aparecen citados 
con fines muy diversos. Por ejemplo, Benvenuto Celli- 
ni es utilizado por un crítico, en 1864, como ejemplo de 
la fe del artista en su obra, que ha de ser reconocida por 
todos: "el artis ta... ha de procurar que ese pensamiento 
artístico sea comprensible y fácil al mayor número de 
ias. 1 ... así, el violento Cellini, cuando a des- 
su soberbia y de la amenazadora inscripción 
n el pedestal de su Perseo: Te, fili, quis loes- 
seri, ulter ero (Hijo, yo te vengaré, si alguno te ofen- 
diere) exponía al pueblo florentino su gallarda esta- 
tua"@. Pero, otras veces, el mismo escultor es referente 
de la habilidad técnica. Carlos Groizard, hablando de 
Susiüo, sugiere, en 1895, que sus "bajo relieves encan- 
tadores ... piden el cincel de Benvenuto para reproducir- 
los en plata-41. 
Como i ultura europea finisecular, también la 
española ! por las formas gráciles y delicadas, 
relaciona( ~natello, que se convierte entonces en 
una figura insoslayable del gusto finisecular moderno, 
aunque siempre subyace su inserción en un proceso que 
desemboca en Miguel Ángel. Cánovas y Vallejo escribe 
en 1892: "Sin conocer personalmente al señor D. Baldo- 
mero Cabré, j m ' a  que es admirador del precursor de 
Miguel Angel, del florentino Donatello. La expresión 
dulce y sencilla de su lindísima figura de niño, que titula 
En la orilla, me obliga a creerlo así"42. En la exposición 
nacional siguiente, la de 1895, Narciso Sentenach escn- 
be, a propósito del Ajlador árabe de José Viciano: "las 
extremidades ... nos transportan al recuerdo de aquellos 
trozos florentinos que Donatello, Verrochio y los otros na- 
turalistas presentaban en sus estatuas, antes que el titán 
del Renacimiento acentuara tanto en su escuela el sabor 
clásico de sus concepciones"43. En 1899 es Balsa de la 
Vega: "el retrato de la niña Piedad de Iturbe de Blay ... pa- 
rece modelada por Donatello"44. 
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Dentro de tísd ~ ~ ~ ~ c e p c i ó n  cíclica que caracteriza el 
discurso histonográfico decimonónico, el Renacimiento 
constituye, ante todo. un nuevo momento álgido, fruto de 
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Aunque la memoria de la forma es el pretexto más ha- 
bitual para sacar a colación los nombres de los determina- 
dos artistas, no faltan críticos que se atreven a comparar el 
"renacimiento de la escultura española moderna" y su 
culto al desnudo corporal, con la coyuntura histórica de la 
peninsula italiana durante los siglos XV y XVI, que pro- 
dujo tal eclosión de genios: "Mientras Cosme de Medicis 
evoca en Fiorencia a Pericles, y los Leones y Julios en 
Roma el siglo de Octavio y Augusto, y Rafael pinta Gala- 
teas, y Venus y Ledas Correggio y Ticiano, y Sansovino, 
Cellini y Juan de Bolonia esculpen Perseos y Mercurios, 
y desde los días de Donatello hasta los de Thonvaldsen, el 
amor a la forma humana dejando esta de ser mirada como 
pecado, para ser admirada como bella hace que el arte es- 
cultórico adquiera ese desarrollo y esa grandeza en Italia 
primero y más tarde en Francia y en Alemania, aquí, en 
esta tierra de artistas, solamente al impulso de las revolu- 
ciones políticas del siglo, debemos que la escultura haya 
despertado del estértil sueño del idealismo místico del 
que le despertaran las fiestas paganas de los papas y de los 
pnncipes italianos en aquellos dias en que Savonarola tro- 
naba contra Magdalena, bella como Aspasia, o contra 
Jesus, lindo como Cupido"45. 
Muy rara vez, sin embargo, la técnica de un escultor es- 
pañol contemporáneo es ensalzada por encima de la de los 
escultores italianos. Tal honor le merece Susillo, de quien 
el critico Luis Alfonso dice, en 1890: "El Renacimiento 
tampoco soñó con las sutilezas que imagina Susillo; re- 
presentaba escenas religiosas por medio de los relieves de 
La Robbia o Sansovino, o composiciones mitológicas o 
decorativas, por medio de los relieves de Cellini o Bem- 
guete; pero si se aplaba a lo fantástico entiéndase bien, era 
en la forma. Esculpían, pues, monstruos y diablos, y gri- 
fos, bichos y quimeras, más de ninguna manera glosas de 
la teología ni comentarios de la metafísica7'46. 
MIGUEL ÁNGEL, MODELO DE ESCULTOR 
MODERNO 
Junto con Fidias, Miguel Ángel es el nombre más cita- 
do a lo largo de toda la segunda mitad del siglo XIX por la 
crítica española. Su figura es el punto culminante de todo 
el movimiento renacentista, convertido en modelo para la 
modernidad, como añrma un cronista a propósito de la 
Exposición Nacional de 1860: "al Renacimiento le estaba 
reservada la gloria de levantar el arte de su postración, y 
levantarla a una altura tal que aun hoy es nuestra admira- 
cion, y entonces fue cuando la escultura volvió a presen- 
tarse en todo el esplendor de su belleza. Miguel Angel, 
Cellini y otros artistas italianos, supieron dar al mármol 
las puras formas del antiguo, y bien pronto la escultura 
cristiana se apoderó como si dijéramos del ritmo antiguo, 
y lo aplicó a las nuevas creenciasm4'. 
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Ese mismo pensamiento se encuentra treinta añ 
pués, lo que prueba su vigencia. Cuando Balsa de 
comenta, a propósito de la escultura expuesta en la ---- 
nal de 1899, escribe: "esta evolución ha 
ción y expresión de la vida moral cúmp' 
miento, al desarrollarse en todo su esple 
psicológico por excelencia, la pintura, y ai aco 
desde Donatello hasta Miguel Angel, a la forma y 
cepto de la belleza antropomórñca, en su más pur 
ralismo, como lo imaginaron los griegos, esa otra t 
por su caracter inconcreto más sugestiva, que lla 
expresión moral ... Creedme que si la testa del Al 
Belvedere me admira, la del Moisés de Miguel Ar 
asombra y conmue 
una sociedad, y el A 
y más compleja"48. 
La admiración hacia Miguel Angel es tanta que 
las criticas que se realizan de las primeras expos 
nacionales, sus obras constituyen lugares comunes 
valoraciones son esenciales para comprender el g 
la época. Incluso, en 1860, Juan de Dios Mora le a 
obras que no son de su autoria, junto a otras bien I 
das, que analiza pormenorizadamente: "La est: 
Moisés, por Miguel Ángel en Roma, el Cristo mu 
sepulcro del conde de Nassau en Breda, son obras 
mirables que asombran a la imaginación. La escull 
losal del Moisés puede considerarse como la obrar 
de la escultura en los tiempos modernos ... la figi 
llena de fuerza y dignidad la expresión es mucho 1 
piritual que las de todas las estatuas antiguas, y en 
a la ejecución bien puede asegurarse que compite 
Laocoonte. La misma fuerza de concepción y la 
energía y felicidad en la ejecución se advierten en I 
to muerto. Más compleja por su composición y numero- 
sas figuras es la obra del sepulcro del conde de Nassau. 
Este, de tamaño natural, está extendido sobre una mesa de 
mármol negro. A un lado está la esposa del conde, : -- '- 
cuatro ángulos se ven a Régul, Annibal, Cesar y i 
mero romano, que sostienen en alto otra mesa de r 
semejante a la de abajo, y que sirve como de bóved 
nerario monumento. Nada hay más interesante que 
caracter como el de Cesar, ese Titan de la histori: 
sentado por Miguel Angel, ese Titan el Arte. / Trat 
de asuntos religiosos, se necesitaba nada menos que el 
genio, la fuerza de la imaginación, la energía, la profundi- 
dad, el atrevimiento y la habilidad de un Miguel Angel 
para poder combinar, desplegando tan grande or.-'--" 
dad creador, el principio clásico de los antiguos 
animación que caracteriza el arte romántico"*. 
Como ejemplo de "la belleza escultórica abst 
absoluta", Tubino, que, según ya se ha señalado, c 
zas de épocas diversas, también se refiere, en 1 
"Moisés de Buonarrota" sic y al "Cristo de Ber 
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de la Exposición de 1876 se citan como patrones formales 
los sepulcros de los Medicisl. 
Se llega a argumentar que la mera posibilidad de con- 
templar directamente su obra. resulta un caldo de cultivo 
ideal para la formación de un artista genial. A propósito 
de Mariano Benlliure, Comas y Blanco comenta que "vi- 
viendo como vive en Italia, estas tendencias, naturales y 
espontáne ~man cuerpo y realidad al contemplar 
el arte este !os discípulos e imitadores de Miguel 
Ange1"52. 
Todavía en 1895, Narciso ! recuerda a "Mi- 
guel Angel, siempre el colos iacimiento"53; y 
Carlos Groizard reconoce sus la obra de Alva- 
rez Blanco, David desafía a Goliat: "no dice nada que no 
sepa ya el que le contempla. Recuerda su cabeza la her- 
mosa cabeza del Davia de Miguel Angel, sin tener la 
grandiosidad de líneas y la soberana elegancia de la esta- 
tua florentina ... Son las piernas cortas, delgadas: no acu- 
san la robusta complexión del retador de Goliath, con que 
dió realce a la expresión del personaje el cincel de Buona- 
rroti"54. P neral, la imitación d nigue- 
langelesca no es motivo de críti : justi- 
ficación: " : sacar en la mascari ) la e.r- 
presión del rostro de la Pietj? Pues el vaciador que tal 
haga se parecerá muchísimo a Miguel Angel", escribe 
Navarro Ledesma en 1897, que en dos obras de Querol re- 
conoce "un aire de ferocidad migrtelangelesca que pasa 
los límites de la simple valentí 
De todos modos, hacia el fir de Mi- 
guel Ángel empieza a ser utilizado, mas bien, para aludir 
a la encarnación de un espíritu genial, que insufla vida en 
la materia, dentro de la tradición romántica. escapando así 
a la mera admiración por las formas concretas. Así se ex- 
presa Balsa de la Vega: "Cuando Miguel Angel se vió pre- 
cisado a esculpir las simbólicas figuras de mujer que 
ornan el sepulcro de los Médicis en Florencia, creó dos 
tipos cuyas formas debían expresar el pensamiento que 
los inspirara; dejó el equilibrado y soberano molde paga- 
no: y buscó en su propio corazón y en su agitado espiritu 
otra turquesa en que moldear su ideal. amasado con las lu- 
chas, con las ideas. con las aspiraciones de su tiempo. Y 
esto que realizó el g a n  florentino, cumpliendo la ley de la 
producción de la obra de arte, vino realizando el artista de 
todos los tiemposW5f 
En ese mismo ser de Mi- 
guel Ángel a las mo, S críti- 
cos. se limitan a "copiar ei natural. ASI argumenta Rodri- 
go Soriano: "Cuando el divino Miguel Angel. considerán- 
dose impotente para retratar con el cincel la faz hermosa 
de su amada Vittoria Colonna. exclamaba, presa de deses- 
con ferro n carte 
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para expresar las idealidades de su amor, no podría supo- 
ner que, andando el tiempo, escultores y pintores, salién- 
dose de los respectivos límites de su arte, habían de inten- 
tar convertir mármoles y colores en blando molde que 
transparentara el espíritu con todos sus refinamientos y 
sublimidades y pretendieran copiar la materia a lo vivo en 
una colosal foto,mfía de piedra"57. 
Sin embargo, Benlliure. enérgico defensor de un Rea- 
lismo basado en la enseñanza histórica, no tiene reparo en 
utilizar el nombre de Miguel Ángel en un sentido opues- 
to: "No, impresionistas, no. No basta la impresión perso- 
nal: se necesita la verdad, el estudio de la Naturaleza tal y 
como ella es. Y he ahí por que los maestros del Renaci- 
miento estudian detenidamente el cuerpo humano. He ahí 
por qué Miguel Angel disecó durante doce años. El deta- 
lle exterior del cuerpo humano es el tesoro del escultor y 
del pintor, como el alma es el tesoro del dramaturgo y del 
novelista"58. 
En cualquier caso, a lo largo de la segunda mitad del 
siglo XiX, es muy difícil encontrar una alusión a Miguel 
Ángel como un camino que no deba seguirse. Únicamen- 
te en el discurso académico de Elías Martín se encuentra 
esta referencia: "En tal decadencia influyeron dos gran- 
des escultores ... Miguel Angel y Juan Bologna ... Espe- 
cialmente Miguel Angel, que con su imaginación fecunda 
y genio fogoso, sólo consideraba obligatorios los tipos 
históricos, porque era esclavo de la verdad real ... no reco- 
noce la idea cristiana ... cayó para él en el olvido ... entre- 
gado con todo el poder de su genio y de su amor propio al 
cautivo del ideal pagano y de la Anatomía"59. 
LA ESCULTURA ESPAÑOLA 
Y EL NACIONALISMO ARTÍSTICO 
Teniendo en cuenta que toda percepción del fenómeno 
artístico en el siglo XIX está condicionada por la óptica 
nacionalista, como si se experimentase mayor disfmte es- 
tético por el hecho de que un artista o unas formas deter- 
minadas queden asociadas, más allá del tiempo, a una co- 
munidad de la que uno se considera miembro, el crítico se 
ve obligado a recumr a nombres de escultores españoles 
de los siglos anteriores con la intención de demostrar una 
tradición gloriosa en esta especialidad artística. Así, en la 
popular revista El Museo Universal se puede leer, en 
1860. que "Becerra, Bemguete, Cano, Hemández, fue- 
ron los que en nuestra patria conocieron el divino secreto 
de animar el duro mármol"60, en un ejercicio de erudición 
poco afortunado. pues tales escultores no se caracterizan 
precisamente por haber empleado el mármol en sus obras, 
lo que prueba que la preocupación del crítico es arropar el 
gusto contemporáneo. y no realizar una investigación his- 
tórica. que hubiera demostrado la enorme distancia entre 
unos y otros. 
También en 1860, Juan de Dios Mora utiliza nombres 
de artistas y obras españolas con la intención de conciliar 
no sólo escultura y españolidad, sino también cristianis- 
mo y modernidad, de manera que después de citar gran- 
des obras de artistas extranjeros, a los que ya se ha hecho 
referencia en los párrafos precedentes, concluye con las 
siguientes piezas: "y en nuestra patria, el mam'fico se- 
pulcro del condestable D. Alvaro de Luna en la catedral 
de Toledo, por Pablo Ortiz; el bellísimo grupo de la Trans- 
figuración, por Alonso de Bemguete; la estatua de San 
Gerónimo, por Gaspar Becerra, en la catedral de Sala- 
manca, y otros muchos y muy notables monumentos que 
sería prolijo enumerar, prueban harto evidentemente que 
la moderna escultura, bien que muy distante y muy distin- 
ta de la antigua, no es contraria al espíritu del cristianis- 
mo. Por lo demás, excusado parece decir que nuestros ar- 
tistas, además de los asuntos propios de nuestra civiliza- 
ción, tienen por suyos todos los asuntos mit~lógicos"~~. 
Sobre esta perspectiva nacionalista se insiste en 1867, 
en relación con la posibilidad de haber "competido" en la 
Exposición Universal de ese año: "¿Y cual no sería el re- 
gocijo de la nación entera, habiendo visto en la decadente 
esposición de este año producciones de los maestros ..., 
que no solo sirviesen para ilustrar y alentar, sino que 
también para mostrar hoy al mundo entero en París que 
éramos dignos descendientes de los Bemguetes, Canos, 
Velázquez, Murillos y Herreras?"2. Y un poco después, 
en 1871, cuando Tubino presiente que Rossend Nobas 
"un digno émulo de los Becerras y Bemguetes"63, está 
pensando en español. 
La mayor evidencia de que la cita de escultores espa- 
ñoles no tiene más misión que la exaltación nacionalista 
es el hecho de que sólo Bemguete sea en una ocasión uti- 
lizado, junto a Fidias, como sinónimo del arte de la escul- 
tura@; y entre las piezas que menciona Tubino donde se 
descubre "aquella preciosa cualidad" que es "la belleza 
escultórica abstracta y absoluta" únicamente recuerda 
una obra conservada en España, por lo demás de autor ita- 
liano, "el San Jerónimo de Torregiano"65. 
La profundización en los estudios históricos sobre la 
escultura española de los siglos XVI y XVII, que revelan 
una producción tan alejada de los ideales del siglo XIX, 
obliga a realizar curiosos engarces entre pasado y presen- 
te. Alfredo Vicenti, por ejemplo, opta por decir que, en re- 
alidad, no hubo una "escuela española": "Gil de Siloe fue 
entre nosotros el último representante del espíritu medio- 
eval, sencillo, impresionado, característico y propio. A 
contar con su siglo el XVI arrastráronnos las italianas co- 
mentes y convertidos al gusto dramático que, por aquel 
entonces, comenzaba a alterar, por vía de adelanto y de 
mejora. los eternos tipos griegos. ya nunca más pudimos 
librarnos ni de la imitación ni del tributo. No se entienda 
que al decir tal ponemos en duda el mérito sobresaliente 
de nuestros Bemguete, Alonso Cano, Zarcillo sic, por 
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Salcillo, Gregorio Hernánd iñés, ni Fc 
Castro; lo que queremos sign ie ni entre 
ninguno, pese a la vigorosa o i de los tre 
ros, alcanzaron a constituir una veraadera y legítima es- 
cuela española. A bien que en idéntico caso se hallan las 
demás naciones de Europa, excepción hecha, si acaso de 
Inglaterra, como que se trata de un achaque, del cual ado- 
lecerá siempre por su naturaleza misma la esculturam66. 
De hecho, en los años finales del siglo, cuando la pin- 




siste en la iaea ae ia escasa imponancia ae ia escuinira e<- 
pañola: "Aunque no de tan brillante historia en E 
escultura como la pintura, durante este siglo no 
notarse cada día más movimiento en el arte que Bt.- -,-- 
te, Gaspar Becerra, Montañés y Alonso Cano, más tantos 
otros imagineros, ilustraron en los pasados"67. Lo mismo 




vocionai, ae caracrer ascetico, ai igual que ya anr 
hecho Tubino68: "La escultura en España nació 
del fervor religioso en los respaldos de las sil1 
nuestras catedrales, emulando las obras del renacimiento 
italiano y siguiendo a los maestros de la talla florentina, 
en la facilidad y gracia de la ejecución y en la esplendoro- 
sa inventiva de su acertada composición. Trepó de allí a 
los retablos de los altares, y pudo vana je 
llegado, en la imaginería religiosa, adoi al( 
ron. Pero no acometió nunca las forma de 
tatuaria griega, y no pudo imperar, por tanto, en la plaza 
pública. Encerrada en la iglesia vivió modesta, sin gran- 
des arranques originales, ni triunfos ruidosos. La imita- 
ción le llevó al amaneramiento y al barroco, y si brilló un 
día con luz propia, en Montañés, en Berruguete. pronto se 
eclipsó su estrella. entrando en una lamentable y absoluta 
decadencia. Desaparecida la escuela de nuestros imagine- 
ros y nuestros tallistas. no h 
mos escuela es~ultórica"6~. 
En el mismo sentido insis 
tiene: "No fue España patria ae mucnos escui~or~ 
nes, por más que a los nombres de aquellos adi 
imagineros que ilustraron con sus atrevidas y a la 
ticas esculturas, los principales monumentos de .- ---- 
Media, hayan sucedido en el libro de la historia de nuestro 
arte nacional, los de Benuguete, Becerra, Montañés y 
Alonso Cano. Y las obras de estos insignes escultores, 
dentro siempre del más rigi tismo cris 
bellísimas. significan el esta ito del arte 
cel, así en lo plástico como e ctivo; y es1 
ideal, que no pude borrar ennaaa aquel Renacimiento niie 
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como la humana belleza, es el que las postrimerías del 
siglo pasado sigue inspirando a Zarcillo en Murcia y a Fe- 
rreiro en Galicia"70. 
El más prolijo en nombres y consideraciones es Au- 
gusto Comas y Blanco. quien con motivo de la crónica de 
la Exposición Nacional de 1890, hace todo un repaso de 
autores y obras de la escultura española, hasta terminar 
enlazando con el siglo XIX. Empieza por reconocer, 
como los demás, que "España no tiene historia en el arte 
Estatuario" y selecciona aquellas figuras que le parecen 
más significativas: "Mart'nez Montañés con su Cristo y 
su Santo Domingo, Alonso Cano con su San Francisco, 
Zarcillo sic con su Descendimiento y Bemguete con la 
sillería del coro de la catedral de Toledo, no constituyen 
un arte nacional, sino ecfuerzos aislados sin unidad de es- 
cuela". Explica la recepción del Renacimiento, a través de 
"los italianos Felipe de Borgoi KYO Leoni, más 
puro y más ideal que saliera dc E Miguel Ángel. 
Mientras Bemguete, esculpie tad de la sillería 
del coro de la catedral de Toledo. aparece como un discí- 
pulo servil del buonaroti sic, Felipe de Borgoña resulta 
más sencillo, más personal y más inspirado que el gran 
coloso"7'. 
A pesar de la gene lea de que no existe un arte 
escultórico nacional. I de reclamar "espíritu pa- 
triótico" a los artistas, iieva a los críticos a recomendar la 
imitación de las tradiciones autóctonas, seguramente sin 
ser conscientes de las consecuencias que ello hubiera su- 
puesto. Así, del mismo modo que, en muchos comenta- 
nos de cuadros, se invita a los pintores a que estudien a los 
antiguos maestros españoles, con objeto de fo j a r  una es- 
pecie de "estilo nacional", algunos críticos sugieren que 
también los escultores deben estudiar las grandes figuras 
del pasado español. Tal desiderátum aparece en una fecha 
tan relativamente temprana como 1864, cuando, a propó- 
sito de una Virgen de Vallmitjana y del p p o  de La tenta- 
ñol, un cn ,nta "las maravi- 
que en nue :as se encuentran 
ión de los ccultores en ma- 
aera. ae los Koiaanes y Montaneses, tradición nacional, 
gloriosa. que los escultores españoles no debían desdeñar 
tanto. abandonándola. como lo hacen. casi por completo a 
las ignotas manos de oscuros artífices"72, pero se detecta, 
sobre todo, en los años finales del siglo, cuando el debate 
sobre un arte nacional está en su punto álgido. Así, en 
1897, puede leerse en El Imparcial: "son muy pocos 
aquellos que han puesto empeño en estudiar el estilo de 
nuestros grandes maestros. como Gaspar Becerra y Be- 
muguete. Se dirá que estos estaban formados en el gusto 
italiano. pero no es menos cierto que supieron muy pron- 
to amoldarse y plegarse a expresar en sus obras el carac- 
ter. las ideas y la índole de nuestro pueblo. y esto es lo que 




Balsa de la Vega dice: "en la técnica no atisbo la más pe- 
queña reminiscencia del caracter de la escultura española; 
la de los Becerra, Montañés, Cano, et~."7~. Groizard se 
pregunta a propósito de la falta de sentido religioso del 
Cristo de Susillo: "¿Será preciso recordar para ello a 
nuestro Alonso Cano?"5. Y, finalmente, para reivindicar 
el realismo moderno, Francisco Alcántara concluye, en 
este caso como un elogio: "Obras de jóvenes que desde 
los primeros pasos han vuelto espaldas a todo convencie 
nalismo y miran cara a cara a la realidad con el sereno 
amor que dió a nuestras artes del siglo XVII la sencillez y 
libertad soberanas que son como su almaW76. 
OTROS ESCULTORES DE LA EDAD MODERNA 
Salvo en el caso de la española, a causa las razones 
nacionalistas antes expuestas, la percepción que el siglo 
XIX tuvo de la escultura posterior a Miguel Angel, no 
debió de ser muy entusiasta, a juzgar por los escasos 
ejemplos que se mencionan. Juan de Dios Mora nos pro- 
porciona, entre "muchas obras de extraordinario méri- 
to", un galimatías de piezas y autores diversos: "Adan 
y Eva, por Baccio, en Florencia; el _grupo del juramen- 
to de Luis XIH, por Coustou, en París; el monumento 
de Colbert, ejecutado por los dibujos de Le Brun; el 
Cristo, la Virgen de la Misericordia y los ocho apósto- 
les de Bouchardon"77, de los que nada dice, por lo que 
cabe pensar que se trata de una erudición alcanzada a 
través de libros o reproducciones, y no el resultado de 
un conocimiento directo. 
Ningún crítico menciona expresamente al más grande 
escultor de la época barroca, Gianlorenzo Bernini, aun- 
que es posible detectar su influencia en algunas piezas es- 
pañolas del siglo XIX, como en el San Jrran en el desier- 
t078, de Agapito Vallmitjana Abarca, que presenta un evi- 
dente parecido con el San Juan Bautista (Roma, San An- 
drea della Valle), de 1614-15, del genial escultor. 
Que el escultor era bien conocido, en todo caso, lo de- 
muestra la referencia que Elías Martín hace en su discur- 
so: "Ya en el siglo XVII ... aparece Bernini. Vése en él la 
fantasía en las creaciones, facilidad de ejecución, contras- 
te de líneas que encontró sin ser convencional, buen con- 
junto de paños, aunque no plegados con sencillez. Sus 
obras no sólo son todas hermosoas por la forma, sino al- 
gunas de ellas por el sentimiento ... el Velázquez de la es- 
cultura"79. Este último elo@o era, sin duda, el mayor que 
un español podía hacer de un escultor extranjero, aunque 
sus alabanzas se detienen en él, porque termina recrimi- 
nando "la anarquía barroca". 
El descrédito del Barroco parece, en efecto. muy ex- 
tendido. ,mcias a la vigencia del pensamiento académico, 
aunque empiezan a levantarse opiniones que tratan de re- 
cuperarlo. En ese sentido, Cefenno Araujo confiesa que 
halla "mucho que admirar en los denigrados barrocos, de 
los que no estaba el gran Miguel Angel tan lejos como se 
cree"80; y Comas y Blanco, tras repetir que "nosotros no 
tenemos tradición propia en escultura; pero nos apropia- 
mos las tradiciones ajenas, tomando de los griegos el cla- 
sicismo y de los italianos el barroquismo", no utiliza este 
último con sentido peyorativo, cuando se refiere a Venan- 
cio Vallmitjana, aunque los escultores que cita son toda- 
vía del siglo XVI y no del XW: "Vallmitjana es de los 
que prefieren la estatuaria hinchada y arnpulosa de Mi- 
guel Angel a la sencilla y simple de Phidias, y por esto, 
Vallmitjana es un barroco, pero un barroco injerto en ca- 
talán, lo cual quiere decir que Vaiimitjana deja muy atrás 
a Jerónimo Campagna, a Guillermo de la Porta, a Juan de 
Bolonia y casi todos los que quisieron imitar al genial 
autor del Moisés"81. 
No obstante, una buena parte del pensamiento acadé- 
mico decimonónico se considera heredero del gusto neo- 
clásico, forjado durante el siglo XVIII, con el que se cie- 
rra el ciclo de la memoria histórica. En tal sentido es sig- 
nificativo que el discurso de recepción en la Real Acade- 
mia de Bellas Artes de San Fernando de Tubino en 1877, 
que versó sobre la escultura contemporánea, cite a Caylus 
o Winckelmann, entre quienes contribuyeron a recuperar 
la Antigüedad, y los nombres de Houdon, Flaxman, Ser- 
gel, Thorwaldsen, Canova, Alvarez Cubero y Rauch, 
entre los de escultores que sentaron las bases del renaci- 
miento moderno82. 
Los críticos, sin embargo, no suelen recurrir a nom 
del siglo anterior, sino es para referirse a una época y: 
sada, a "aquella comente neoclásica representada en su 
más alto grado por Canova, Thorwaldsen y Flaxman, tan 
imitadores del antiguo por ellos conocido, que v< 
sus héroes contemporáneos con la clámide y la 
cuyo gusto se refleja entre nosotrosW83. El gusto nr 
co sólo se presenta próximo cuando se cita el non 
escultor español José Alvarez Cubero, que se pone 
tura de Canova. Así se habla de él en 1860: "despuc 
vantó un nombre, Alvarez, rival afortunado de Ca 
luego en estos últimos tiempos, algunos artistas, 
de este nombre, abrieron de nuevo las puertas del 
en donde no sabemos aun quiénes seran los sacerdc 
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raba una detinitiva escisión entre pasado y presei 
davía el escultor Miguel Ángel Trilles hacía una pi 
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educación y a la realidad. De hecho difieren las proporcines de la Venus de Milo de las que esculpieron Thonvaldsen y Salger Sergel" (Véase: 
Trrsmo, 1871. p. 32); y también había considerado que, entre las piezas que encierran una "belleza escultónca abstracta y absoluta", se encon- 
traba el Perseo de Canova (Ibidem). 
83 S~TENACH, N,, "Exposición nacional de Bellas Artes de 1895". La Ilustración Española y Americana, 15 de junio de 1895, p. 375. 
8-1 "Esposición de Bellas Artes. XIT', El Museo Universal, 23 de diciembre de 1860, p. 410. En el acta del jurado de la Exposición de 1876, men- 
cionada con antenondad, donde se citan varias obras como elemento de juicio. aparece también el Ganimedes de Alvarez (Véase: Archivo Gene- 
ral de la Administración: Caja 6821). 
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